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論文提要 
 
電影《燒失樂園》是韓國導演李滄東近年的作品。此電影為跨文化改編的力作，
以兩部文學作品──日本村上春樹的〈燒掉柴房〉和美國福克納（William Faulkner）
的《Barn Burning》作改編，改為韓國的文化語景，從而探討韓國年輕人正面對
的社會問題，為何會遇到種種困局，卻無力改變。 
 
本文著重分析電影《燒失樂園》如何呈現韓國社會的性權利和不同地位的年輕人
的話語權。首先會簡述李滄東導演的背景、其電影特色和《燒失樂園》的故事。
再以韓國的歷史背景作引入，解釋性權利和話語權的觀念。遂後分別以電影裡的
三個主要角色李鐘秀、申海美和 Ben 作出發點，分析在他們身上的特質如何體
現了韓國社會的性權利與話語權的情況，查看韓國年輕人正面對的社會問題，兼
談當中的文學作品如何影響電影文本的塑造
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緒論 
 
2018 年上映的電影《燒失樂園》是韓國李滄東導演的作品。李滄東生於 1954 年，
本來是韓國文壇裡的知名作家1，在國內曾獲得韓國日報的創作文學獎，後以劇
作家身分涉足電影界2。到 1997 年，時齡四十三歲的他才開始執導自己的第一套
電影──《綠魚》，優秀的執導能力一嗚驚人3，迅速成為韓國電影圈的重要一員。
多年以來，李滄東的作品皆以關懷社會為主要題材，以小人物去描繪現實社會，
反思生命。他的電影產量不多亦不失水準，每套電影都在各大電影獎項得到多個
殊榮和肯定。其作品有《綠魚》（1997）、《薄荷糖》（2000）、《綠州》（2002）、《密
陽》（2007）、《生命之詩》4 （2010）和《燒失樂園》5 （2018），都在韓國內外
的電影節獲得大大小小的獎項。而在《燒失樂園》裡他則有一個新嘗試，第一次
主力把視線集中放在年輕人身上，講一群年輕人的故事。為此他跟年輕的編
劇——吳政美合編這個故事，希望值此更了解年輕人的想法。另外，這部電影與
他過往的風格不同，沒有它們那麼平淡和寫實，反有更加多不同視覺效果方面的
呈現，例如音樂和用色都更為鮮明和強烈。 
   
電影《燒失樂園》以兩部文學作品──村上春樹的短篇小說〈燒掉柴房〉（1999）
6
 和威廉．福克納（William Faulkner）的短篇小說《燒穀倉》（Barn Burning, 1939）
                                                     
1
 1983 年，李滄東開始推出文學作品《The Booty》（1983）、《Burning Papers》（1987）、《There‘s lots 
of shits in Nokcheon》（1992），見莎莉：〈【掠影探索】社會視角奠定大師風格 李滄東︰電影是展
現人性的最佳媒介〉，《文匯報》，2019 年 03 月 15 日，頁 A31。 
2
 在 1996 年，李滄東憑《不錯的青年全日泰》獲得了年度白象藝術大獎最佳劇本獎，開始踏足
電影圈，見張會軍、黃欣：《崛貣的力量──韓國電影研究》（匇京：中國電影出爯社，2008），頁
174。 
3
 却上註。 
4
 各電影獲獎和提名的獎項如下：電影《綠頄》獲得第 18 屆青龍電影獎最佳導演、最佳男主角
和最佳電影、第 33 屆百想藝術大獎電影作品獎、最佳女主角、最佳男主角、最佳新導演、第 35
屆大鐘獎最佳男主角、最佳女主角。電影《薄荷糖》獲得第 21 屆青龍電影獎最佳男主角、第 36
屆百想藝術大獎最佳男新人、第 37 屆大鐘獎最佳電影、最佳導演、最佳女配角和最佳男新人。
電影《綠州》在 2002 年獲得第 59 屆威尼斯電影節最佳導演和最佳新人獎、第 23 屆青龍電影獎
最佳女新人和第 39 屆百想藝術大獎最佳電影獎、最佳導演獎。電影《密陽》曾獲得不少電影獎，
如第 28 屆韓國青龍獎最佳女主角、第 44 屆韓國大鐘獎特冸獎和得到最佳影片、最佳女主角、最
佳男主角、最佳導演的提名、第 2 屆亞洲電影大獎的最佳影片獎、最佳女主角和最佳導演，另有
最佳男主角的提名、第 60 屆坎城影展最佳女主角得獎者和金棕櫚獎提名等。電影《生命之詵》
曾獲得第 19 屆釜日電影節最佳電影、第 47 屆大鐘獎最佳女主角、第 5 屆亞洲電影大獎最佳導演
和最佳編劇和第 63 屆坎城影展最佳劇本獎。 
5
 電影《燒失樂園》在韓國內外都獲得不少的提名和獎項，如獲得有「韓國奧斯卡」之稱的第
55 屆大鐘獎最佳電影獎、第 27 屆釜日電影節最佳導演、由韓國電影記者協會舉辦的第 10 屆年
度電影獎導演獎、第 71 屆坎城影展費比西國際影評獎和 Vulcan 獎，另有金棕櫚獎提名、紐約時
報 2018 年度電影第二位、第 13 屆亞洲電影大獎的最佳導演獎，另有最佳電影、最佳男主角、最
佳編劇、最佳攝影、最佳美術指導、最佳音效和最佳新演員的提名、比冺時電影人聯盟〈UBFP〉
評選為 2018 年最佳電影、第 23 屆佛羅里達影評人協會獎最佳男配角，另有最佳外語片提名、第
14 屆奧斯汀影評人協會最佳外語片，另有最佳攝影提名、由美國所辦的第 33 屆電影獨立精神獎
最佳外國影片獎提名等等。 
6
 以下引文主要參考村上春樹著，村上春樹著，李友中譯：〈燒掉柴房〉，收錄在《螢火蟲》（台
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7
 作改編，故事以一個農村出身、居住於南北韓的邊界、剛從大學的創意寫作系
畢業、有著想寫小說的夢想但想不到寫什麼的年輕人李鐘秀（劉亞仁飾）在城市
遇上自己的小時玩伴申海美（全鍾瑞飾）開始。鐘秀和海美是兒時玩伴，多年不
見後在首爾的街上偶然重逢，本來鐘秀是認不出她，因為她整容了，閒聊以後才
想起她是誰。海美十分主動，二人更發生性關係。不過彼此並沒有確認是否男女
朋友的關係。及後海美到非洲旅行，認識了新朋友 Ben（Steven Yeun 飾），並與
他一起歸國，介紹他給鐘秀認識。三人自此經常一起消遣。除了三人行的時間外，
鐘秀相信海美都把大部分時間與 Ben 在一起，鐘秀搞不清楚他們二人的關係，
更向 Ben 表示自己很愛海美，但 Ben 並沒有當作一回事。有次 Ben 和海美到鐘
秀的家，一起吸食大麻，Ben 向鐘秀提及他有定期燒大棚的習慣，且最近他將會
在鐘秀的家附近燒多一個，勾起鐘秀的好奇。吸食大麻後海美則在兩人面前裸著
上身跳了「饑餓之舞」，此後她便失蹤。鐘秀一方面懷疑她的失蹤是跟 Ben 有關，
一方面對 Ben 即將會燒的大棚感到好奇，因而到海美的生活圈查考、到處找尋
那個「大棚」和跟蹤 Ben，望得以找到海美失蹤的原因。最後鐘秀愈調查愈覺得
Ben 所說的「大棚」，其實就是海美，所謂「燒大棚」就是指 Ben 把海美殺掉。
最後鐘秀夾雜住不同因素和情緒，憤而在寒冬裡把 Ben 殺死並用火燒掉屍首。 
 
電影透過不同角色呈現出韓國社會的年輕人現況，李滄東把村上春樹的故事裡的
人物年齡拉低，改為韓國現代的語景，以便他說出這代韓國年輕人的故事。故事
開段至中段，以改編村上春樹的〈燒〉作基調；中段以後，則是李滄東的創作，
講述鐘秀知道了燒大棚的事後，有怎樣的反應。故事中三個主角李鐘秀、申海美
和 Ben，分別代表了韓國典型的年輕人、低下階層的女性和像蓋茲比（Gatsby）
那樣有錢，卻不需努力工作的人物。而本文將集中討論三位主角所面對的社會問
題，如何呈現性權利與話語權在現今韓國社會裡的情況，再看看電影如何運用它
的電影語言，如鏡頭運用、聲效、顏色等等去加強他們之間矛盾和爭持，兼談當
中的文學對構建電影文本的影響。 
 
 
一、韓國社會背景  
 
韓國城鄉差距是歷史遺留下來的問題。縱觀韓國城鄉差距與階級分野，城鄉分野
建基於對北韓的戰略關係，鐘秀和海美居於南北韓邊界，礙於北韓的戰略威脅，
未能發展成為大都市，只能成為人煙稀少的鄉村。另外，在六十年代後期韓國前
總統朴正熙實施以首爾為中心的社會開放政策，將所有的經濟、文化、教育等發
展集中於首爾，大力推動城市化和工業發展8，使南方首爾成為最富裕的地區，
                                                                                                                                                        
匇：時報文化出爯企業股份有限兯司，2019 年 8 月），頁 39-66。 
7
 以下引文主要參考 William Faulkner. Barn Burning: Short Story (New York: HarperPerennial 
Classics, 2013 ) , p. 1-25. 
8
 因此，首爾居民可享受的社會福冺比農村居民還要多，例如首爾的醫療設備、學校較多，相對
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且以漢江作劃分，江北為文化及政權中心，而江南則為經濟命脈。居於江南不但
是財富的象徵，更是社會地位的證明。這種差異源將資源大幅度傾斜於江南地區，
並以財閥作為振興經濟的主力9。城鄉差距所導致的上流社會和底層人民的巨大
差異，只有在外在形式上獲得平等。 
 
伴隨著父輩的「漢江奇蹟」10年代過去，社會完成資源分配，便導致階級開始固
化，個人的努力不再是提升階級的最大因素。除了少數透過後天自我打拼，提升
階級的可能性之外，多數取決於個人的家庭背景，依靠父蔭。而眾多農村入城的
青少年，如鐘秀和海美，在脫離鄉村進入城市後，則失去原有群體，連結力比較
薄，難以找到穩定工作，只好打散工過活。在面對城市裡富有的 Ben，三人之間
便產生一系列問題，包括性權力和話語權失衝。 
 
在性權利方面，曾經屬於儒家文化圈一員的韓國，長期以來都以儒家思想及文化
作為社會的主導思想，即以男性作為中心，反之女性必須聽從男性。而在一個家
長制的家庭裡，重男輕女的思想導致父親、男性家族成員在家中享有絕大多數的
話語權。近代韓國的女性平權運動方向，主要集中在於女性就業及教育上，然而
不論在招聘、工資、職業、培訓等領域，均呈現出不同程度的差別待遇，以致歧
視11。 
 
不過，值得一提的是，韓國的儒家文化與我們平常想像中國的那一套並不一樣，
他們的性觀念較為開放，對於暴露的接受程度較高，在韓國的過往電影就可看到，
如在 1960 年到 1980 年代就有一位著名導演金綺泳12，他大部分的作品以男女之
間的性為媒介，有性慾望和利益交易的意思。性行為的目的不但是為了傳宗接代，
也是為了滿足性慾望，又或是階級間的交易手段。13在他的電影裡女人是電影裡
的主要對象，揭示了不同的性關係，人們在性慾下的醜態14，女性對於性慾需求
的表達，沒有想像中那樣的保守。但在那個年代，性權利還是以男性性主導，能
夠任意對待女性。 
 
在電影《燒失樂園》裡就有顯示到在當代韓國社會裡的性權力和話語權情況──
                                                                                                                                                        
地比農村居民的生活質素要高。所以在八十年代有不少農村居民選擇移居首爾，以提升自身的經
濟冺益。見韓國社會學會編，周四川譯：《韓國社會走向何處》（匇京：東方出爯社，1993），頁
131-137。 
9
 却上註。 
10
 漢江代表江南和江匇，即首爾。指在六十年代，韓國轉危為機，在首爾大力推動社會政策，
創造了經濟奇蹟。  
11
 李惠國：《瑝代韓國人文社會學》（匇京：商務印書館，1999），頁 582-585。 
12
 金綺泳在性題材方陎的代表作有《下女》（1960）、《火女》（1971）、《忠女》（1972）、《火女 82》
（1982）、《肉身動物》（1984）等等。見李孝仁著，張敏譯：《追尋快樂 戰後韓國電影與社會文
化》（香港：三聯書店（香港）有限兯司，2006），頁 219-221。 
13
 却上註。 
14
 却上註。 
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男性比女性更有話語權，進而擁有家財、地位的人更有權力。性權力和話語權都
源自同一個社會概念──父權制。父權制衍生於古代農業社會，並憑藉資本主義
下的私有財產精神，得到良好的發展空間。箇中邏輯在於男性能透過多餘的資源、
財富，以支配其他人，不但想控制女性，更會渴望支配其他男性15，由此衍生性
權力和話語權。理論上兩者均對男女性有所影響，兩種權力雖然都屬於父權制的
產物，受眾或相同，但實際屬於同類不同屬的概念。性權利即是一個人以性別獲
得優勢，擁有額外或更多的權利，包括話語權；話語權即是那個人對於社會、家
庭上對其他人能夠有多大的影響力，但不一定包括性權利。而按電影中的安排，
性權力的競爭體現於 Ben 和鐘秀對海美的爭奪，而話語權則是 Ben 對鐘秀及海
美的影響。 
 
另外，社會普遍應用的一夫一妻制，實際主要用以維持男女匹配機制的平衡，並
掩蓋男女的性愛特性本來面貌。此舉不過是形式上的性權利平等，平衝男女的伴
侶數量。相較於一夫一妻制所分配的，男性更喜歡享受多元的性對象，而女性的
擇偶條件也遠比男性嚴格、挑剔16。男性所追求的性伴侶多元化，對女性而言並
不吸引，唯有富裕、有名氣的男性才有這種權力，又或以金錢、物質等資源作交
易。女性在擇偶時的競爭策略，往往助長父權制的延續，例如偏愛選擇富翁，並
設立限制性愛的習俗，以減低其他年輕女性對自身的威脅17。可見性權力仍是以
男性為首，話語權則以家財背景為要素。 
 
 
二、李鐘秀 
 
1. 父型 
在《燒失樂園》裡，鐘秀父親的形象幾乎就是參照《Barn Burning》的艾伯納・
斯諾普斯（Abner Snopes），兩人不論在性格上和經歷上都相類似，且對他們的
兒子性格塑造帶來一定影響。性格方面，鐘秀父親都如艾伯納・斯諾普斯一樣，
驕傲而少言語，擁有高度自尊並睚眥必報。不聽友人的建議，按自己雄心去從事
農業，結果生意一敗塗地，落入困苦處境，使鐘秀失去了「本來」的父蔭。作為
「虎父」，兩人對兒子的態度都是既愛又嚴苛，少跟兒子溝通。在經歷上，透過
鐘秀回到老家時看到父親與少時的自己的合照，並透過與父親朋友的對話得知，
父親曾經參加過在中東的戰爭，輝煌一時，本有機會過富裕的生活。而艾伯納也
類似，曾參加南北戰爭，不過目標是作為劫掠的匪徒。 
 
同樣地，他們對於自己的父親都有種難以言喻的敬畏之情。鐘秀與父親甚少溝通，
                                                     
15
 約翰〃阿卻爾（John Archer）、芭芭拉〃洛伊德（Barbara Lloyd）著，簡百瑜譯：《性與性冸》
〔Sex & Gender〕（台匇：巨流圖書兯司，2004），頁 117。 
16
 却上註，頁 104-105。 
17
 却上註，頁 117-118。 
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對父親不是很了解，像父親的往事也是透過他人去告之。他去法庭看父親的判案，
看似是不情願的。李滄東在法院的場景中，先以定鏡鏡頭展現法庭中的各人，包
括父親、法庭上的各職員等；然後切換定鏡鏡頭回到鐘秀身上，將鐘秀帶入場景
中；繼而透過遠鏡把鐘秀與父親同一帶入畫面中，看到父親慢慢轉頭凝視自己，
帶出父親對兒子的關注。這種「凝視」（gaze）展示父權制下的暴力，被父親的
凝視所禁錮，兒子受制於父親。18而下一鏡頭則鐘秀發現父親投來的目光時避開
並離開法庭。 
 
 
（圖一：這一幕以遠鏡頭拍攝法庭的旁聽席，而席上只有坐在最後一排的鐘秀。
一方面帶出父親的孤僻，因為除了兒子外，並無其他親朋旁聽，另一方面也將觀
眾的視線和注意力集中在鐘秀身上） 
 
 
（圖二：鐘秀到法庭旁聽，父親不回應法官的提問，且默不作聲地凝視著鐘秀，
此刻空間的寂靜使觀眾能專注父子間的無聲互動，鐘秀繼而轉身離去。） 
 
電影中法庭的一幕裏，透過對法庭這個龐大的空間進行定鏡拍攝，營造出父子之
間的空間上的距離感。又以細微的動作，如父子之間的對望和空間的安靜，塑造
                                                     
18
 羅秀美：《隱喻〃記憶〃創意：文學與文化研究新論》（台匇：萬卷樓，2010），頁 64。 
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出心理上的距離。不用多費對白，就帶出父子二人的關係疏離。也許是被父親看
得不自在，或是不知道該怎樣面對父親。但無論如何，基於父親是自己的至親，
在聽過律師的一番言語後，他還是替父親找鄰居簽下聯署，以便他可在法庭上作
求情之用。在《Barn Burning》裡薩托里斯・上校〈Colonel Sartoris〉的父親被槍
擊後，他為父親的死而哭號，但聲音軟弱渺小。雖然實際上父親不過是一個遊兵
散勇、賊匪，以打劫維生而已，卻嘗試正面評價、讚揚父親的勇敢與過去的榮譽，
怯於憤怒。按弗洛依德所說，父親如精神導師一樣，是一個引導者，為孩子的道
德觀奠下基礎19。這都對孩子的成長和性格塑造帶來重要的影響。 
 
薩托里斯・上校和鐘秀，兩人皆有一個嚴苛、憤怒和沈默的父親。按電影從《Barn 
Burning》父親角色的改編，突顯出父性形象的一大特色，即兒子期望父親是強
大並敢於反抗和鬥爭的角色，並且成功的父親角色必須是勝利者。於此，其個人
的善良、品德等內在質素的重要性較低。反觀二人的父親形象，皆是好勇鬥狠，
一旦有人激怒了他們，他們不會忍耐，選擇直接了當的報復。同時，這亦因為他
們都十分注重自己作為父親的尊嚴，在兒子面前不會讓別人下他的面子。如艾伯
納受到黑人奴僕以蔑視態度對待，便憤然報復，特意用自己骯髒的腳印踩在主人
家的雪白地毯，懶理主人的尖叫哀號聲，象徵低下階層的人在上流社會的眼中低
位卑微，甚至在他們眼中只屬於沾污自己的小人物。反之對低下階層的人來說，
在權勢皆不及人時，拋開理性、不顧他人身分而採用暴力的報復手段屬於最快捷，
也是最能填補當下憤怒情緒的方法。正因為對階級差異所造成的巨大不平衡，所
導致的暴力反應，低下階層的反抗往往被標上「劣性」。如同不理會對方是什麼
身分，不滿意便直接攻擊別人的鐘秀父親一樣。兩個父親在庭上面對法宮質問時，
都沈默不語，不願意承認自己是做錯。然而，這樣的成長背景下，兩人不約而同
地變得懦弱，也顯得無能。歸根究底，因為二人的父親雖然是典型的父性形象，
但都是失敗者。鐘秀父親經營農場失敗，家境貧困，而艾伯納則四處流浪，惹事
生非，未能照顧好家庭。並非父親的暴力與倔強而對兒子產生壞影響，而是因為
其失敗的暴力，反倒使兒子對之有所懼怕並失去安全感，沒有自信，進而影響個
人的性格修為。 
 
鐘秀在大學修讀創意寫作系，畢業後，既是社會不景氣的問題，也是個人志向的
影響下，找不到好工作，只能從事兼職謀生。與其他人溝通時，往往顯露出怯懦，
不敢作聲的態度，聲線微弱膽小。而薩托里斯則是小孩子，在生理上固然弱小，
而內心也相當怕事，面對法官的責問，竟眼睛一熱，說不出任何說話。而兩人在
這樣的父親形象下，都有不同程度上的仿效與學習，然而受制於父親的失敗陰影
下，兩人的仿效的走向邊緣化或失敗。如薩托里斯嘗試培養憤怒與暴力，向父親
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 魯伊基〃肇嘉（Luigi Zoja）著，張敏、王錦霞、米衛文譯：《父性：歷史、弖理與文化的視野》
〔The Father: Historical, Psychological, and Cultural Perspectives〕（匇京：中國社會科學出爯社，
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靠攏，成為施暴者，但最後都未能成功，反而向其他人告密，連累父親被槍殺。
而鐘秀則在電影的最後，透過簡陋的計畫，極端的手法刺殺 Ben 並燒屍，途中
更有貨車路過，可見手法粗疏。 
 
由此可以看到在跨文化之下，父性對下一代的影響同樣重要，尤其是性格方面。
在韓國社會裡，父親在家庭中擔任重要的角色，由是天生是男性和父親，他們在
家中擁有絕大部分的話語權，全家都要聽從他的話，不然也不會對鐘秀的性格有
如此大的影響，使他的性格如此怯懦，亦由此可見韓國的性權利側重於男性。 
 
2. 底層憤怒 
鐘秀生於鄉間，固然會帶有傳統的道德觀。但當他去到城市，遇到海美和 Ben
後，面對了不同的道德觀，加上個人際遇和家庭的影響，使他不知所措，體內有
股憤怒慢慢冒起。這份憤怒沒有對特定的對象和事物，是潛藏、按捺的。如當他
罵海美在 Ben 面前跳裸舞是如同妓女一樣，海美離開以後，電影以蒙太奇的方
式呈現鐘秀內心的憤怒。在先以定鏡和平視角度看到一個赤裸上身的小孩子慢慢
向前步行，四周紛暗但從他面上的顏色和背景音效可猜想到他正看著雄雄烈火，
有火在燃燒的聲音，他的樣子迷惘而無助；然後畫面切置另一個定鏡，整個畫面
以火的橙黃色調為主，從小孩子的背面看向一個燒得火熱的大棚，他繼續向前走，
火正在燃燒的聲音亦愈來愈大；畫面再以定鏡拍回他的樣子，可見他開始展示微
笑，被大棚吸引，一邊目不轉睛的看著大棚，一邊慢慢的走向大棚；再以一個特
寫火燒大棚來收結。最後，鐘秀在沙化上睡醒。這可能代表了鐘秀的回憶、夢，
或者是在海美的離開以後，他的憤怒開始激發出來的意象，內心對此是樂意之至，
但自己是不自知的。 
 
 
（圖三：鐘秀最後一次與海美見面的畫面是冷色調，顯示鐘秀的心情鬱悶） 
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（圖四：鐘秀最後一次與海美見面後，畫面隨即切換至暖色調，轉為鐘秀的夢境
裡，有個小孩站在正燃燒著的大棚前，暗指這個小孩就是鐘秀，他內心的憤怒因
受到 Ben 的刺激油然而生） 
 
電影中常以冷暖色調鏡頭的轉換，來帶出鐘秀的心情變化。在電影初期，鐘秀獨
自回到家中的畫面，便主要是冷色調，襯托出鐘秀鬱悶的心情。及後到在海美家
中，才呈現暖色調。故事開首至中段，節奏皆較為平穩；中段海美離開、鐘秀發
了這個夢以後則變為節奏緊張，電影以懸疑氣氛慢慢堆積鐘秀內心的憤怒至爆發。
當他發現海美消失得了無痕跡時，從海美身邊的家人、朋友開始調查，打探海美
的下落，他的憤怒逐漸走出來。導演先把畫面切回藍色色調，意指鐘秀內心的鬱
悶、不安。清晨的天色灰濛濛，畫面以數個長鏡頭展示鐘秀渺小而努力，天還沒
光他就開始不斷的跑不斷的跑，想盡快找到 Ben 所講的大棚，以解決內心的不
安和困擾。  
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（圖五、六：清晨時，鐘秀在家附近不斷跑，希望找到 Ben 所講的那個大棚。
從圖三可見鐘秀十分朦糊和渺小，身處畫面中間的一小黑影，到圖四他跑得愈久
身軀亦愈見清晰，畫面由描述整體環境，轉而集中至他的身上） 
 
海美的失蹤、對大棚的疑惑，加諸對城市種種的不明白，鐘秀的憤怒不斷累積，
直到最後刺殺 Ben 才一次過釋放出來，是一股相當宏大的能量。導演李滄東很
大程度上是參考了《Barn Burning》，憤怒在威廉的筆下呈現出一個特別的型態，
就是艾伯納的憤怒，不是針對某一個人，某一件事，而是一種如同遺傳，融入血
液與靈魂之中的自然意志。而這個思考命題，交由李滄東手裡，則深入探討憤怒
本身，為何年輕人要憤怒，向什麼而憤怒？  
 
李滄東將憤怒的議題加諸社會的探討上，包括韓國青年的工作問題──鐘秀大學
畢業以後，有著做作家的夢想，但奈何社會環境的不允許，他和海美都找不到好
的工作，陷入窮困；女性地位問題——鐘秀母親與海美，還有萬千少女，被鄙視，
作為工具，而且還不了卡數還要躲藏起來避債；社會階級問題──Ben，整日遊
手好閒卻坐擁豪宅，身價富裕，甚至稱工作如同遊戲，社會的不平等。各種社會
不公與家庭不幸，都是令鐘秀憤怒的一部分，而海美的疑似被殺，就是最後的導
火線。在殺死 Ben 之後，鐘秀點火燒屍，既是毀滅證據，也是作為他成功燒掉「柴
房」，解決心頭憤怒的一次壯舉。 
 
鐘秀憤怒的深層次原因，在於社會對底層人民進行非人性化的壓迫20，是一種對
人性的扭曲。壓迫源自於社會的階級問題與城鄉差距，底層年輕人鬱鬱不得志，
並遭到社會精英所壓榨、掠奪。在底層人民意識到這種社會結構性的壓迫時，反
抗的初期往往傾向取代，或加入壓迫者的一方，如同海美希望藉由獲得 Ben 的
青睞而進入更高的社會階級。原因在於他們的思想模式、習慣受到具體存在環境
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 保羅.弗雷勒（Paulo Freire）著，方永泉譯：《受壓迫者教育學（卅週年爯）》〔Pedagogia do Oprimido〕
（高雄：高雄復文圖書出爯社，2004），頁 73-74。 
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的制約21，以致在客觀條件上，並不具備超脫現有的社會束縛，進行全面的反抗。
如海美式的韓國女孩：在信用卡上欠債纍纍；投資在整容上的金錢未獲回報；結
識的才俊有待發展。他們渴望在已經付出的資源上獲得回報，這種期待抵銷或暫
緩了對社會的不滿。但當中的憤怒仍然存在，屬於潛藏的。繼而在鐘秀的角度上，
在一系列跟蹤、質問 Ben 後，他無疑對 Ben 更加了解，而這種了解，反而導致
鐘秀激發憤怒。因為在功能上來看，壓迫就是對底層人民的馴化，在現實生活中
的壓迫下，再加上對壓迫的理解，會加劇壓迫感22。而鐘秀在接觸 Ben 的日常生
活，如家庭聚會、朋友聚餐、遊山玩水、結識新歡等活動後，他進一步明白階級
差異之間的巨大鴻溝。 
 
在電影中後期，鐘秀對 Ben 進行長時間的跟蹤，目的是嘗試找出海美的下落。
而電影鏡頭以鐘秀的視覺做出發點，由近至遠，以偷窺的模式去看 Ben 的日常
生活。背景偶爾加插以敲擊和弦樂組成的音樂。密集而厚重低沉的鼓聲，塑造劇
情沉重氣氛，而高昂至似剎那繃斷的弦樂，反映了鐘秀緊張感，生怕被 Ben 發
現。這有助觀眾在漫長的追蹤畫面上，更能投入其中。這種偷偷摸摸，怕被發現
的視角，側面襯托出鐘秀作為底層人民的卑微與怯懦。鐘秀單獨地凝視 Ben，而
Ben 的視角往往是放諸在更大的空間與人際裏。鐘秀緊追 Ben 到郊外，企圖找出
Ben 對海美不利的蛛絲馬跡，但電影鏡頭卻以 Ben 在郊外看山色水秀，襯托出
Ben 陶冶性情的一面；鐘秀跟縱 Ben 至美術館，順道欣賞畫作，畫面以他的背影
作定鏡拍攝，影著他看紅色畫作，然後慢慢拉近鏡頭，暗示鐘秀的憤怒開始擴大，
之後他懷著的不解、憤怒情緒看著 Ben 享受家庭樂，但 Ben 就全然把專注力放
在家人身上，是個典範的顧家好男人。鐘秀以不滿的視角映向 Ben，而 Ben 把這
種視角導向自己良好的一面，既襯托出自己的光明磊落，更反襯出鐘秀的狹隘。
然而，Ben 作為上流階級卻如此的完美，更越發激發鐘秀的懷疑，自我憤怒的壓
抑也就越發加深。 
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 却上註，頁 75。 
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 却上註，頁 82-83。 
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（圖七、八：鐘秀一直跟蹤 Ben，畫面正襯托出低下階層對上流階層的凝視和仰
望） 
 
 
（圖九：鐘秀在美術館欣賞畫作，紅色色調顯示他內心的憤怒漸逐變大） 
 
 
（圖十：Ben 與家人快樂地聚餐，景框畫面十分明亮，指上流社會的生活奢華，
而鐘秀與他們距離很遠，顯示上流社會的強勢，低下階層的人難以進入其界線，
只能遠遠觀看）     
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鐘秀明白自己苦苦追求的海美渴望獲得的性權利與話語權，但在 Ben 眼中根本
不值一提，更不是生活中重要的旨趣。於此形成巨大的落差感，鐘秀的嫉妒與憤
怒持續推砌，這種憤怒表面上是建立於在 Ben 手上失去海美的復仇，內裏則是
在了解階級過後的憤怒反應。 
 
鐘秀在低下階層裡處處受壓迫，從先天因素看來，歷史所造成的社會導致性權力
與話語權的不平等，鐘秀出身的家庭背景仿如注定他不可能向上流動，加上受到
父性的影響，塑造了他的人物性格：懦弱和怕事，令他在階層的困局裡不會有動
力想推翻這個命運，選擇接受命運。後來，他遇到海美和 Ben，牽起他對社會不
滿、分配制度不解，和對很多東西的疑惑，他與海美之間的愛情是真是假？Ben
所說的燒大棚又是否真的？為何 Ben 遊手好閒卻擁有萬千財富？但更多的是對
自身的自卑和憤怒，因為他在這個社會上基本上是沒有任何話語權的，即使對於
同一階層的海美也是一樣。這造成他殺害和燒死 Ben 的結局，是一種對階層問
題憤怒的宣洩。 
 
 
三、申海美 
 
1. 女性物化 
在享受資本主義帶來的經濟繁榮的同時，韓國放任的態度導致資本主義異化，進
而剝削一切可以被商品化的東西，包括性別、宗教、年齡等23。這種剝削屬於制
度上，理念上的剝削，被剝削者在心理層面接受這種被剝削的行為。海美作為典
型的韓國底層女性，其被物化的最大象徵便是對外貌的看法。海美以整容對改善
自己的外貌，以致鐘秀認不出自己，某程度上屬於對自我價值，自我身份的否定。
這種概念來自隱性父權社會以女性作為性工具，透過資源的分配誘使女性整容，
提升美貌以迎合資源的擁有者。然而這種模式導致女性大規模地自我物化，也就
開始接受父權制在性權力和話語權上的剝削。 
 
就電影而言，Ben 在資源上擁有絕對優勢，而他對作為底層女性的海美等人，便
是以高度的物化角度看待。他認為這些女孩不過是供他娛樂的消耗品。而女性為
了在他們身上獲取資源，甚至希望透過婚姻來獲得向上流動的階級，屬於在性權
力上的交易。故她們的自我物化也是無可避免。電影中， Ben 在每一個被他殺
害的女性身上，留下一件她們的個人物品，更是一種具體化的文學語言，間接描
寫出 Ben 對物化女性的心理狀態，認為不過是一種類似「集郵式」的娛樂。 
 
                                                     
23
 溫迪〃林恩〃李（Wendy Lynne Lee）著，陳文慶譯：《馬克思》〔On Marx〕（匇京：中華書局，
2002），頁 56-57。 
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（圖十一：鐘秀在 Ben 家的飾物盒裡，見到有鐘秀曾經送給海美的那隻粉紅色
手錶，令鐘秀更加認定是 Ben 與海美的失蹤有關。同時這些飾物象徵了 Ben 燒
大棚以後的「紀念品」，象徵女性物化的形態） 
 
女性在社會上話語權及性權力主要奠基於作為社會勞動力的存在，相應的工資與
職位等同於話語權及性權力，因為經濟能力等同於家庭支配權力24。傳統婚姻上，
女性在經濟上需要依賴男性，也就限制了女性的自由度，父權制社會的首要特徵
便是在壓抑女性在經濟上的能力，使其不得不依賴自己，進而限制女性的社經地
位，於此控制女性在話語權和性權力上的權力。 
 
然而按海美，以及鐘秀母親的情況，她們都是典型的「信用卡女郎」，即申請多
張信用卡，並透支信用額及未來收入來獲取短時期內的物資享受。基於社會對女
性商品化的高度索取，單憑工資不能夠滿足女性同時應付社會性開支和滿足個人
需求。按馬克思所說，工資作為工人可購買限度之內所欲求的東西，決定了勞動
者的渴求與需要25，即決定個人的自由。然而在社會對之索求與壓榨，女性不能
夠在主體上獲得真正的自由，這也是海美對於存在、虛實和自由的自我反思的因
素之一。在這種固化的社會結構裡，海美這種底層女性，唯一可寄望獲得自由的
方法便是聯姻。但在社會觀念下，「海美」類型的女性數量龐大，如同 Ben 所言，
如同荒廢的農場大棚一樣，數量龐大而沒有人在意，消失一兩個也不會有人追查。
因以自我物化而進入資本市場的女性，其價值就按市場規則而訂立，並非以人道
觀點出發，故女性身價，以致個人價值，在龐大的基數下反而越發貶值。 
 
很自然、不自覺地接受了父權制的海美在電影中的選擇，直接挑起鐘秀與 Ben
對她自己的佔有權的爭奪。由一開始海美對鐘秀的主動示好，想鐘秀投資自己，
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 蘇珊〃巴索（Susan A. Basow）著，劉秀娟、林明寬譯：《兩性關係——性冸刻爯化與角色》〔Gender 
Stereotypes and Roles〕（台匇：揚智文化事業股份有限兯司，1996），頁 539-540。 
25
 溫迪〃林恩〃李（Wendy Lynne Lee）著，陳文慶譯：《馬克思》〔On Marx〕（匇京：中華書局，
2002），頁 38-39。 
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鐘秀便獲得海美的性話語權，形成具有向心力的關係。然而在 Ben 的介入後，
憑其作為江南人擁有豐富的社會資源、地位，以及完美的形象，導致海美選擇投
向Ben，而Ben也實現了對海美的佔有，所以鐘秀失去對海美的性佔有和話語權。
即使在電影裡可以看到海美是喜歡鐘秀的，例如在鐘秀接她機後，她是想鐘秀送
她回家的，但鐘秀察覺不到，卻讓她跟著 Ben 回家。但海美仍然選擇 Ben，這是
很理所當然的，因為她明白這個社會的遊戲規則，女人應該投向有錢人的懷抱才
是出路，這是一種內化的價值觀。之後海美便不再與鐘秀性交，投向 Ben 的懷
抱，也不再上鐘秀的破舊貨車。而鐘秀便淪落得在海美床上，透過幻想與海美性
交來作自瀆行為。進而嘲諷海美為妓女的行為，則是徹底失去對海美的佔有的一
種吶喊，固然也是徒勞無功。反而令海美更為傷心，認為他不了解她。誠然兩人
的關係建基與性行為上，在情感上沒有太大的發展。同樣地，情感對於三人的話
語權於性權利來說並無影響，仍主要集中在其所擁有的資源上。 
 
在選擇了 Ben 後，海美破壞了與鐘秀二人共同作為鄉村住民的向心力，海美更
是盡力討好 Ben，向他表演舞蹈等，盼望成為 Ben 的女朋友，達至階級的跨越。
然而對 Ben 而言，她的表演枯燥乏味，更在朋友聚會的場合打呵欠，因為在他
的階層裡他應是看過很多不同的表演。以至電影的中後段，在抽食大麻後，Ben
才透露出作為城市中的上流社會人士，對鐘秀海美這些鄉村住民，城市中的底層
人民的蔑視心態——她們如同鄉村中廢棄的骯髒大棚，數量龐大而沒有價值，就
算消失了也沒有人在意。而 Ben 對於鐘秀的看法，也不過是將之作為尋求趣味
的玩物。這種強烈的分野並沒有引起兩人的抵觸情緒，直至海美在 Ben 面前裸
著上身跳舞，才激發起鐘秀對 Ben 這種上流人物的反抗及厭惡情緒，因為鐘秀
在 Ben 的階級面前是沒有任何話語權的，而海美在於兩人面前也沒有任何話語
權，甚至沒有性權利。 
 
2. 精神需求 
電影透過海美來探討「存在」的議題，藉由海美將非洲部落的 Great hunger 和
Little hunger 的概念帶入三人之中，前者表示人在精神層面上的缺乏與渴求，而
後者則限於肉體上的貧乏與慾望。作為受制於韓國父權制社會，喪失話語權的海
美，她看似已經接受主流價值觀，但進而對自身的存在，及人生意義有著高度的
懷疑與困惑。 
 
電影中透過不同場景去呈現海美的思考歷程與感受。例如在電影初期，海美與鐘
秀用膳時所表演的默劇，電影以過肩鏡頭和中鏡頭在鐘秀和海美說語的時候切換，
透過海美剝食橘子去帶出「不是要想著這裡沒有橘子，而是要忘記這裡沒有橘子」，
以橘子比喻人生意義，暗示人生本無意義，自己的人生沒有未來，但叫自己忘記
沒有未來來安慰自己。這一幕是參考了村上春樹的〈燒掉柴房〉的其中一段情節，
但李滄東為此加上了象徵意義，與後來所提及海美養的小貓，著鐘秀替她照顧，
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鐘秀和海美的鄰居卻從來未見過它、海美小時候曾跌落古井裡，但她的家人都說
沒有這段往事，反而鐘秀的媽媽說有，到底這些東西是有或無？ 
 
海美在連鎖的群體、社會中被迫共同生活，感到寂寞，成為孤獨的個體。非人格
的形式層面上，每個人都必須以各種的形式依存在龐大的組織中，沒有個性，只
能一味地苟活著。「存在先於本質」，人類只有覺得自己是存在時，他才存在26，
如海美一樣她的存在好像可有可無的，提及過兩次「很想消失」，到她消失後也
了無痕跡。 
 
由是海美對人生仍有期望，她知道在非洲喀拉哈里沙漠的布希族裡有兩種饑餓的
人，分別是 Great hunger 和 Little hunger。即使她解決不了自己的 Little hunger，
但她仍會思考著我們為什麼活著？人生有何意義？為解決這些疑問，她決定要親
自去非洲見那些 Great hunger 的人。但回國之後，海美好像還是沒有得到答案。
海美在電影裡跳過兩次饑餓之舞，分別是對著 Ben 那些上流社會裡的朋友；和
海美、鐘秀與 Ben 三人在一起吸食大麻後，在夕陽下起跳的。第一次的時候，
海美與 Ben 的朋友們談及什麼是 Great hunger 和 Little hunger。電影以鏡頭透過
不斷切鏡，轉換在座不同人對海美舞蹈的反應，先由平鏡表現出在座的人物，再
用近鏡把焦點放在將要舞蹈的海美身上。在舞蹈期間，海美由Little Hunger跳起，
然後再轉移為 Great Hunger。鏡頭始終把海美和他人放在同一畫面裡，而焦點也
在海美和他人之間交替，凸顯出這處的舞蹈，是屬於海美跳給他人看，是對他人
的表演。其他人的反應都表現得乏味，認為這不過是一場觀察下等人小丑般的表
演，而 Ben 的不禁大打呵欠。鐘秀則在一旁把上流社會的不屑態度看在眼內。
或許是因為在上流社會的人裡都不會擔心和覺得自己會有生理和精神上的欠缺
和問題，自覺生命裡是完滿的，所以對這種舞及其意義並不會放在心上。 
 
而在另外一次，他們三人一起吸食大麻，因著吸食大麻將個人的慣常思維模式打
斷，脫去人類表層、表面的理性，展現出內心，潛意識的表現。海美就仿如無意
識的脫去上衣，便是象形地展現出這一表象剝離的狀態，沒有任何因由，自然而
然的開始跳起Great hunger之舞。在進入恍惚迷糊中，鏡頭始終集中在海美身上，
並以偏向傷感的藍調 Jazz 音樂作襯。整段舞是長鏡頭，開首先把焦點放在遠方
的天際線中，模糊了海美的身影。而在海美跳舞期間，焦點重新回到海美身上，
伴隨著搖晃的鏡頭，襯托出海美精神的不穩定性。隨後音樂結束，海美一邊流淚
一邊跳著舞。到最後舞蹈完結時，再度模糊海美的身影，聚焦在遠方的天際線中，
以平鏡向右移動，由暖色系的胭脂紅色的夕陽，走向深邃的藍色夜空和暗色的樹
影，海美也在此睡倒，結束鏡頭。這段舞蹈無疑是海美跳給自己看的，也異於上
段的舞蹈，是直接由 Great Hunger 跳起，可見海美所困擾的，是屬於 Great Hunger
上的精神困苦。 
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 陳鼓應：《存在主義增訂本》（臺匇：臺灣商務印書館股份有限兯司，1999），頁 13-15。 
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（圖十二、十三：海美與鐘秀和 Ben 吸食完大麻以後，在夕陽下跳饑餓之舞，
表達她對生命的疑問和失落） 
 
海美表示過想消失在夕陽之中。對於自身存在的困惑，建基於話語權與資源上的
缺乏，限制了自身的自由度。依附在 Ben 的資源上，即如同舊社會的相夫教子
模式，女性被限制在家中，受到男性的掌控。而在現代社會上亦都一樣，女性希
望透過有性權力的男性，如 Ben 一樣的男性則擁有相當的性權力和話語權為她
脫離生活上的苦海，起碼能為她解決生活上的問題。可是，這種生命上的依存只
會令女性的語話權趨於沒落。 
 
 
四、Ben 
 
1. 精神貧乏 
作為村上春樹在燒倉房中的「他」的延伸角色，Ben 在兩個文本之間的角色形象
大致相同，只有文化背景由日本語境改為韓國語境。村上春樹透過「他」，塑造
出一個典型的村上式的「絕對惡」人物。 這種角色的個人形象、行為方式、作
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惡及行動的時間地點都處於模糊的狀態27，讀者不能全然清晰地觀察與了解這種
人物的內心世界，以致作惡的過程，也沒有明確地、詳細地交代，只透過暗示引
導讀者去相信角色的確有作惡。Ben 與「他」一樣，都在「作惡」後引導其他角
色，即鐘秀與「我」，去思考作惡的是否。 
 
Ben 的角色在資源上擁有壓倒性的優勢，而文本中對他的描述，僅限於三人互動
時，他自我透露的思想，其他如家庭、職業、人際關係，都偏向模糊帶過。但無
庸置疑，因其作為江南富人，Ben 的階級遠高於鐘秀和海美，在話語權和性權力
上都有壓倒性的優勢。以致「Ben」這一名稱，以英文作名，異於「鐘秀」和「海
美」，在象徵意義上也超然於兩人，屬於較為西化，屬上流社會慣用的英文名稱
叫法，同時，也屬仿效村上春樹惡人角色書寫的方法，透過英文名稱將角色模糊
化。 
 
 
（圖十四：鐘秀、海美和 Ben 三人在鐘秀家門前吃大麻） 
 
而電影中唯一一處三人在形式上平等，是在 Ben 帶海美到鐘秀家中作客，一起
飲酒、抽大麻作樂。先以定鏡和暖色調的夕陽光線照著三人，背景夾雜了鄉間常
聽到的昆蟲、小鳥的叫聲，畫面映著三人的正面，且他們的位置也是平均分配，
以海美為中心，代表海美是三人之中的中心和重心。在這一幕中，海美說：「這
是最開弖的日子。」，三位一同談天，且難得的一同展現放鬆的笑容，感覺十分
自然和自在。之後以定鏡映著他們看著夕陽的背面，再轉向他們開始吸食大麻的
情況。隨暖色調的夕陽轉入冷色調的夜晚，也是鐘秀最後一次見到海美。而 Ben
就是在這次會面中對鐘秀作出暗示後，隨即殺死海美。 
 
因為在電影裡，Ben認為海美這種底層階級的女性猶如物件，既缺乏社會性聯繫，
又數量龐大，是沒有價值的。這種觀念比一般的物化更進一步，是屬於食物鏈式
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 林少華，《為了靈魂的自由──村上春樹的文學世界》（香港：天地圖書有限兯司，2014），頁
139-140。 
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的視角，認為自己消滅這種女性是沒有道德責任可言，不過是自然法則所致，而
且這行為能為自己帶來快感。這種物化女性的觀念，是完全否定女性的價值。 
 
2. 倫理道德觀淪喪 
李滄東承繼村上春樹對反派角色的塑造方式，即強調角色的「合理性」。村上春
樹強調小說創造需要「Sympathy」（同情）上，對靈魂的呼喚性28。既帶出小說
的縱深感和外延性，也能引起讀者對之的「共振」感29。Ben 在文本對性權利和
話語權上的壓倒性力量，是建基於財富上的優勢。而 Ben 燒柴房的邪惡行為，
亦是建基於其個人受到豐盈的財富所影響，造成被「異化」的道德觀。兩個文本
中所呈現的角色思想大致相同，當中分為三個層次：第一，認為「倉房」是等著
自己去燃燒的；第二，認為這種行為是自然而然的，不存在違反道德的因素；第
三，具有萬物齊一的觀念，認為這種行為是一種宇宙中所存在的均衡，是維護世
界平衡的重要存在。這種升格至形而上的「詭辯」使人物的話語權大增，不可置
否的個人論述使鐘秀至讀者，都在不經意情況下對 Ben 的言論進而思考，一定
程度上引導觀者同意其論點，使這種「惡」被塑造成為擁有充分的合乎「邏輯」
與「道德」背景。 
 
推測惡人角色的道德觀念被異化的原因，是在擁有大量資源下，角色可以藉此體
驗各種不同的感官與精神享受，如電影《燒失樂園》中的 Ben，雖然對角色的生
活描寫具有模糊化，但憑各種細節，可窺一二。如到經常到異國旅行、對人際關
係熱衷，卻時常打呵欠、享受郊外寧靜、吸食大麻卻感覺麻木，透露唯有燒大棚
時才有如重低音敲擊般的快感。此外，Ben 也對藝術、文學等具有興趣。尤其當
得知鐘秀想寫小說時，更引起 Ben 的興趣。可見 Ben 是屬於對日常經以麻木，
屬於追求規格外快感的「惡人」。這是由於身在上流階層，比底層階級的人更容
易去嘗試所有刺激性的活動，故在感官閥值被提升到刺激感的最高點時，則轉向
尋求「非正常」的感官刺激。進而在話語權和性權力所賦予的優勢下，可以進行
施虐的行為，形成死循環的格局。 
 
Ben 最大的惡，莫過於「燒大棚」。電影由頭至尾都沒有明確表示 Ben 的確有燒
大棚，而所謂「大棚」，就是海美這種底層階級的女性。然而，按文本中的各種
暗示和推因，如海美的失蹤，Ben 對鐘秀的暗示，廁所飾物盒裡的各種女性飾物，
都引導讀者認為 Ben 的確有把海美等女性，在荒山野嶺裡把她們燒死。在此先
以 Ben 的確有燒死女性作樂為前提，那麼為什麼 Ben 要這樣做？當中有何「樂
趣」？按文本中的暗示推算，一是摧毀「美」的快感，二是觀賞「生命」的掙扎，
去刺激自己麻木的感官。在電影結尾時段，Ben 親自為一個女性上妝，估計也是
                                                     
28
 林少華：《為了靈魂的自由——村上春樹的文學世界》（香港：天地圖書有限兯司，2014），頁
140-141。 
29
 却上註，頁 140-141。 
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如同海美一樣，屬底層階級的女性。按時間計算，她應是即將被燒殺的女性。她
如海美一樣，屬於面容姣好的女性。若視這類女性的外表是完美的，那麼摧毀這
種「美」的快感也是高昂的。完美的面容會隨火焰而燒毀，化為灰炭，回歸到大
自然中。簡而言之，就是要滿足自己摧毀美好事物的剎那快感。 
 
 
（圖十五：Ben 為另一女子上妝，喻意他準備要「燒死」另一個「大棚」） 
 
在「生命」的掙扎裡，「生命」的最大價值體現在於「死亡」。不論是怎樣的生命，
基於本能上對於死亡的掙扎都應是最激烈、最拼命的。在拼盡所有能力的掙扎失
敗後，死亡就如同在人生最高潮的一刻，頓時直下並黯然熄滅，過程造成巨大的
反差。對 Ben 而言，若與燒死一個昏迷的人相比，一定是活活燒死一個人是更
具刺激性的。一個人被燒死時，應是會瘋狂地掙扎與尖叫，在巨大的痛苦裡拼盡
全力爭扎，體現出生命最大的恐懼與反抗的力量。然而也是徒勞無功，轉然成灰，
生命最後、最激烈的火花就頓然熄滅。Ben 一直以來都是想尋求這種由摧毀而獲
得得快感。 
 
在電影結尾，鐘秀約 Ben 在一個空曠的地方，想實施報復，用刀刺殺他。值得
一提的是在他們會面之前，電影以背景音樂連結鐘秀和 Ben 兩個人物。先映著
在海美房間的窗邊的鐘秀在打字，背景只有他的打字聲，可能是在打他一直想寫
的那個小說或是他的復仇計劃。隨後打字聲停止，鏡頭漸漸推遠，遠至看到整個
城市，他變得渺小。隨後急促又緊張的弦樂音樂開始奏起，轉向 Ben 裝扮自己
和替另一位女子化妝的畫面，不同的弦樂交雜不斷，這懸疑的音樂使人更懷疑
Ben 並非簡單的為那位女子化妝，而是意指他要「燒死」另一個大棚。那音樂持
續的奏著，直至兩人會面才停止下來。 
 
鐘秀的整個刺殺行動以手持方式的長鏡頭和藍色色調貫穿。在 Ben 為那名女子
化妝後，畫面開始展開長鏡頭，映向著天空，那淒涼的弦樂仍繼續奏著，並以搖
鏡慢慢拉向 Ben，映著 Ben 站在車子旁邊一邊抽煙，一邊等待鐘秀的到來。當鐘
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秀駕著車子到達時，那音樂便停下來，再沒有背景音樂，只有鐘秀和 Ben 的聲
音。鏡頭向右移動以遠鏡映著 Ben 走過去跟鐘秀打招呼，怎料鐘秀一下子用刀
刺向他，Ben 基於本能的逃跑至自己的車子裡，但鐘秀追趕過來，想再次刺向他，
畫面改為集中於 Ben 身上，特別是他的表情，他先捉緊鐘秀持刀的那隻手，他
似對死亡的仍有一絲的遲疑，相方對視了數秒後鐘秀再次刺向他，他緊緊抱緊鐘
秀。鏡頭再以定鏡慢慢拉近至特寫 Ben 的樣子，可看到 Ben 在感受到這種未曾
試過的痛苦、並瀕臨死亡的感受時，是接受和抒懷的。他沒有顯示理應被人殺害
時的全力掙扎和不情願，反而是迅速了自己要被殺死的事，緊緊抱緊刺殺他的人。
這是一個接受的反應，似是想好好感受這份感覺，不抗拒死亡的刺激感受，享受
自己生命最後的力量與流逝和那份感覺。被鐘秀殺死這份感覺可能比自己殺害其
他女性還要來得刺激和快樂。 
 
 
（圖十六：鐘秀在海美家裡打字，也許是打他的小說或是殺人計劃，畫面以密集
的城市與鐘秀作對比，顯示鐘秀不過是城市裡的一個小人物） 
 
 
（圖十七：畫面以藍色為主調。鐘秀再次用刀刺殺 Ben 時，Ben 用他的全力抱緊
鐘秀，感受人生最後的刺激感） 
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作為提供其感官、精神享受的話語權和性權力，在本質上無褒貶之分。不過是當
權力擴展至凌駕於他人的時候，個人的靈魂就會被這種力量所扭曲。又或者，在
這無限制的「自由」中，更容易使人失去社會的道德規範，自我的靈魂就會從本
我出發，只為滿足自己而出發，而 Ben 就在此不受控制地向他人施虐，隨心所
欲。話語權和性權利需要各方的平衡，而這種平衡需要力量、資源上的制衡。縱
使有再好的教育、再好的宗教、再好的法律，沒有資源的平均分配，擁有壓倒性
資源的人，其異化是無可避免的，不過如同 Ben 一樣，在荒山野嶺裡燒了，沒
有人看見，沒有人知道，沒有人找到而已。「惡」始終存在與失衡的權力當中。 
 
 
五、結論 
本文討論了李滄東的最新電影作品《燒失樂園》。李滄東借兩部外國的文學作品
作跨文化改編，加以不同的電影語言、象徵手法呈現這個世代的年輕人故事，講
他們是如何掙扎求存，只可為生活上的生理需求而奔波勞碌，卻沒有資格去追求
更崇高的精神需求。不過，不論是社會階層的哪個位置，他們都有著一樣的迷惘、
迷失和空虛感，無處釋放情緒。李滄東善用鏡頭和色彩的運用，透過整套電影不
同的長鏡頭，加以背景音樂的分配和營造，使觀眾更有真實感，能更了解鐘秀、
海美身上的那份孤寂。 
 
在鐘秀、海美和 Ben 身上，體現了韓國社會的性權利與話語權的不平等，有錢
的人在兩者上都有極大的優勢，仿如皇者一樣，有至高的權力，即使犯罪燒大棚，
也有方法逃避法律責任，而身於低下階層的鐘秀和海美，則因著出身、家庭背景
等先天因素和自身的性格，不能夠突破自身的困局。鐘秀在社會上會的性權利與
話語權都因著出身幾近全然喪失，但海美與他相比卻處於一個更為無力的局面，
可謂沒有任何性權利與話語權。對於年輕人的困局，主因都是社會遺留下來的問
題，如城鄉差距則因著早年的經濟改革和南北韓兩地的爭執所造成的，使鄉村的
人難以真正走出來、女性的地位未能平等等，年輕人皆沒有能力去改變。 
 
現代社會透過抽象的權力剝奪個性、否定人性，人類逐漸成為社會的零件，個性
變得單一化，享樂主義、消費主義成為社會的主流思想。在社會中，個人的生活
被陷入一種衝突的情緒中，一方面渴求解放，恢復自由與自我認同，另一方面卻
則受制於社會，恐懼喪失經濟、社會的「安全網」。又或會因為個人的微弱力量
而寄生於群體之中，但於此又孑然一身，沈淪於孤獨，城市裡的空虛感無形中不
斷擴大起來。 
 
電影《燒失樂園》是李滄東第一次完完全全的針對年輕人寫的故事，但沒有如他
過往的電影如《綠洲》、《密陽》一樣，為人們留下一個喻意盼望的結局，卻是鐘
秀爆發埋藏已久的憤怒，猛烈地用刀刺死 Ben，把他長久以來的憤恨一次過宣洩
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出來。雖然李滄東已經六十六歲，但仍能成功的深入探討年輕人的處境，表達到
年輕人的那份迷惘和空虛感。現在的年輕人並不是沒有夢想、沒有希望、沒有追
求，而是在不止於韓國，更或是香港自身的社會環境裡，他們很難可以單憑努力
突破環境所限，去解決他們的 Little hunger，更何況是解決 Great hunger 上的精
神需求。 
 
年輕人向上流動的困難，並非單純因為自身甘於認命，懶於努力去改變。而是在
固化的社會階級裡，單憑個人的努力，要改變自身的命運，絕非一件易事。香港
的年輕人從小到大都被貫輸「贏在起跑線上」、「成功靠父幹」等等的概念，繼而
努力地競爭，但同時都潛移默化地明白到只要有雄厚的財富背景，就等於在社會
裡有話語權，有權利就可以操控很多事情，包括讀書不成也可以選擇到外國繼續
升學、做不法的事也有方法逃避法律責任，如 Ben 一樣燒掉大棚也難以被追究。
面對如此境況的低下階層只可默默的把憤怒壓抑下來，努力以自己的方式生活，
如海美找不到穩定的工作，就先做散工。電影並沒有集中為觀眾解答年輕人身於
困局該如何自救，亦沒有批判年輕人不求上進、只懂憤怒，只是純粹的告訴大家
到底為何年輕人會這樣，啟發觀眾去思考到底是什麼東西造成的，年輕人的憤怒
並非沒因由，大家都不應予以誤解。 
 
李滄東出席釜山電影節時，曾提及：「這是年輕人活在當下世界的故事。當年輕
人看著這個世界，然後思考生命和外面世界的關聯，一定覺得這是深不可測的謎
題──這亦是我創作此片的動機。」身處現今社會，年輕人思考生命議題時，所
遇到的問題與困難，往往不是前一代人曾遇到的，也不是三言兩語就可以解決得
到。這種仿如沒有出路的困境，很多時候年輕人像電影中的海美與鍾秀一樣，既
不明白，又很無奈。這個「謎題」會一直伴隨著他們。電影中，鐘秀最後選擇以
燃燒（Burning）的方式去釋放自己的憤怒，解決這個困擾他的謎題。但現實中
的年輕人，又可以如何燃燒什麼？解決什麼？如何突破這個難關？李滄東並沒有
回答，只是揭示出這個現實不只存在與韓國，也存在於其他地方。《燃燒》留下
一個巨大的空間和悠長的餘韻，給我們細味與思考。 
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